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Työni käsittelee basso continuo-osuuden realisointia uruille. Kirjallisessa työssäni keski-
tyn basso continuoon ilmiönä sekä taiteellista opinnäytettäni varten kirjoittamiini conti-
nuo-realisoiteihin. Taiteellinen opinnäytteeni pidettiin 1.10.2016 Pispalan kirkossa. 
 
Olennaista työssäni on osoittaa, mitä basso continuo-soitto on, mistä continuo-stemma 
koostuu ja miten sen voi realisoida nuoteiksi. Käsittelen aihetta continuo-soittoon aiem-
min perehtymättömän nykyurkurin näkökulmasta. 
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My Bachelor’s thesis deals with realizing a basso continuo part for organ. In the written 
part I focus on basso continuo as a phenomenon and also the realizations I wrote for my 
artistic part of the thesis. The artistic part took place in Pispala church on the 1st of October 
2016. 
 
The main point in my thesis is to indicate what basso continuo playing is, what a basso 
continuo part consists of, and how to realize it as sheet music. I focus on this theme from 
a point of view of a modern organist, who is not familiar with basso continuo playing. 
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Käsittelen työssäni basso continuo -osuuden realisointia uruille. Nykyurkuri on harvoin 
niin perehtynyt basso continuo -säestyskäytäntöön, että pystyisi tuottamaan hyvän säes-
tyssatsin pelkän (numeroidun) basson perusteella. Siksi kysymykseen tuleekin continuo-
osuuden tarkka nuotintaminen. 
 
Toteutimme opinnäytetyöhöni liittyvän konserttikokonaisuuden 1. lokakuuta 2016 Pispa-
lan kirkossa (Liite 1. Konserttiäänite, Liite 2. Konsertin käsiohjelma). Konsertin johti 
kuoronjohdon opiskelija Saara Ruuska. Käytössämme oli kanssaopiskelijoista koottu ka-
mariyhtye Kuulas Ensemble sekä Kamarikuoro Näsi. Konsertin pääteoksena oli Joseph 
Haydnin Missa Brevis Sancti Joannes de Deo, lisänimeltään ”Kleine Orgelmesse”. Toi-
min konsertissa sekä solistina että continuo-urkurina. 
 
Tässä työssä keskityn Haydnin teokseen ja siihen tekemiini continuo-realisointeihin 
(Liite 3.). Huomioitavaa on, että käsittelen aihettani nimenomaan continuo-käytäntöihin 
perehtymättömän nykyurkurin näkökulmasta. Barokin aikana continuo-osuuden tarkka 
aukikirjoittaminen ei olisi tullut kysymykseenkään, mutta nykyurkurille tämä voi olla 
ajankäytön ja laadukkaan lopputuloksen kannalta järkevin vaihtoehto. 
 
Continuo-soitto on pitkään näyttäytynyt minulle salaperäisenä ja kiehtovana urkujensoi-
ton osa-alueena, mutta hakeutuminen sen pariin on tuntunut vaikealta. Continuo-soiton 
opetusta on vaikea saada ja asiaan vihkiytyneitä urkureita on melko vähän. Valmiista 
continuo-realisoinneista olen kyllä saanut soittaa paljonkin mutta lähes poikkeuksetta ne 
ovat olleet mahdottomia soittaa. Ankara neliääninen satsi, jossa jokainen nuotti on soin-
nutettu, on todella vaikea soittaa, varsinkin nopeassa tempossa. Monissa realisoinneissa 
on myös paljon koristelua, hajasävelkulkuja ja juoksutuksia, jolloin itse satsin hahmotta-
minen on hankalaa. Suoraan continuo-stemmasta soittaminen taas on vaikuttanut salatie-
teeltä – hyvä continuo-soittaja saattaa soittaa täydellisen korrektin säestyssatsin ex tem-
pore ilman ainuttakaan numeromerkintää, mutta minulla menee sormi suuhun niin nume-
romerkintäryteikössä kuin ilman numeroitakin. Minulle paras tapa selviytyä continuo-
soitosta on ollut kirjoittaa itse omat realisointini. Nuotinnosta kirjoittaessa tulee väistä-
mättä hyvin tietoiseksi teoksen harmonisesta rakenteesta, joka on ensiarvoisen tärkeää 
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continuo-soitossa. Lisäksi realisoinnista on mahdollista tehdä itse itselleen juuri sopivan 
haastava. 
 
Minulla on ollut jo jonkin aikaa työn alla opetella soittamaan suoraan continuo-stem-
masta, ja se onkin urkurille erittäin hyvä taito, mikäli aikoo toimia vanhan musiikin pa-
rissa. Tässä työssä kuitenkin keskityn nimenomaan itse kirjoittamiini realisointeihin, en 







2.1. Valmistelu  
 
Konsertin idea syntyi syksyllä 2015 pohtiessani mahdollisuutta järjestää orkesterikon-
sertti, jossa voisin toimia sekä urkusolistina että continuo-soittajana. Opiskelutoverini 
Saara Ruuska suunnitteli myös orkesterin kokoamista omaa konserttiaan varten ja pää-
timme yhdistää voimamme ja järjestää yhteisen konsertin, jossa molempien projektien 
painopisteet tulisivat esiin. Ruuska (2016, 2) paneutuu omassa raportissaan johtamistek-
nisiin asioihin ja minä päädyin keskittymään continuo-soittoon.  
 
Konserttiohjelman suunnittelun lähtökohtana oli valita jokin barokin ajan urkukonsertto 
sekä jokin laajempi continuo-säestyksellinen teos kuorolle ja orkesterille. Valitsimme mi-
nun ehdotuksestani ohjelmaan Michel Corretten urkukonserton d-molli op. 26 no. 6 ja 
johtaja Ruuskan ehdotuksesta Haydnin messun. Nämä kaksi teosta muodostivat konsert-
tiohjelmamme perustan. Lisäksi otimme ohjelmaan myös Johann Sebastian Bachin viu-
lukonserton a-molli BWV 1041, jonka solistina soitti Heidi-Annina Nikkilä. Konsertin 
päätöskappaleena oli Josef Rheinbergerin Abendlied Op. 69 No. 3. 
 
Aloitimme konsertin suunnittelun ja valmistelun keväällä 2016. Sopiva ajankohta kon-
sertille osoittautui olevan Mikkelinpäivää edeltävä päivä, ja päädyimme myös konsertin 
nimessä tuomaan kirkkovuoden ajankohdan esiin. Ensimmäiset kuoroharjoitukset olivat 
jo elokuussa, ja toimin kuoron harjoituksissa myös säestäjänä. Yhtyeharjoitukset alkoivat 
syyskuussa. Konsertti pidettiin 1.10.2016 Pispalan kirkossa. 
 
 
2.2. Pispalan kirkon urut ja niiden rekisteröinti 
 
Pispalan kirkossa on Martti Porthanin vuonna 2011 rakentamat Silbermann-tyyliset ba-
rokkiurut. Gottfried Silbermann oli merkittävä urkujenrakennuksen uudistaja 1600- ja 
1700-luvun vaihteessa. Hän yhdisti uruissaan aikaisemman saksalaisen ja ranskalaisen 
urkujenrakennuksen piirteitä ja loi aivan oman, niin sanotun Silbermann-tyylisen, urku-
tyyppinsä. Esimerkiksi Johann Sebastian Bach oli mieltynyt tähän urkutyyppiin ja sävelsi 
sille viimeiset merkittävät urkuteoksensa. (Rautioaho 1991, 97) Tyylinsä puolesta urut 
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olivat loistava valinta konserttia varten, soitimmehan barokin ja klassismin ajan musiik-
kia. 
 
Continuo-osuuden rekisteröintiin Pispalan uruissa oli useita vaihtoehtoja. Päädyin käyt-
tämään läpi koko teoksen pelkkiä 8-jalkaisia äänikertoja. 8-jalkaisella tarkoitetaan kos-
ketinta vastaavalta korkeudelta soivaa äänikertaa. 4-jalkainen äänikerta soi tätä oktaavia 
ylempää ja 2-jalkainen kahta oktaavia ylempää. (Virtuaalikatedraali) 
Minulla oli käytössä pääsormion Rohrflöte 8’ sekä Viola da Gamba 8’ sekä sivusormion 
Gedackt 8’. Näitä yhdistelemällä ja vaihtelemalla sain aikaan hienovaraisia sävyn ja dy-
namiikan vaihteluja. Jälkikäteen ajatellen teoksen forte-dynamiikat olisivat kyllä kestä-
neet voimakkaampiakin rekisteröintejä, mutta sellaisenaankin rekisteröinti oli melko toi-
miva. 
Benedictus-osan urkusoolossaa käytin sivusormion aukollista rekisteröintiä, joka tarkoit-
taa 8- ja 2-jalkaisen äänikerran yhdistelmää ilman 4-jalkaista äänikertaa. Tällainen rekis-











Basso continuo (it. jatkuva basso) on barokin ajan säestyskäytäntö, joka syntyi 1500- ja 
1600-lukujen vaihteessa Italiassa ja levisi nopeasti koko Eurooppaan. Säestyskäytäntö 
vallitsi sekä maallisessa että kirkollisessa musiikissa 1600-luvulta 1750-luvulle asti (Kor-
honen 2002, 246).  
 
Basso continuoa soittaa yhtyeessä niin sanottu continuo-ryhmä, johon kuuluu useimmiten 
ainakin yksi melodiasoitin, kuten sello tai gamba, ja yksi sointusoitin, kuten cembalo tai 
urut. Continuo-ryhmä soittaa ennen kaikkea teoksen bassoääntä sekä sointusoittimet 
myös teoksen harmoniaan perustuvaa sointusäestystä. Sointusäestys on luonteeltaan im-
provisatorinen ja äänten määrä voi vaihdella kahdesta jopa kahdeksaan. Sointusoittajalla 
on vapaus murtaa sointuja ja lisätä korukuvioita ja imitaatioita. (v. Creutlein 1998, 88)  
 
Suomeksi basso continuosta käytetään myös termiä kenraalibasso. Kenraalibasso on 
myös musiikinteorian oppiaine, joka lähinnä kuvaa barokin ajan äänenkuljetusta. Tässä 
työssä käytän basso continuo –termiä erottaakseni barokin ajan säestyskäytännön ja ken-
raalibasso-oppiaineen. 
  
Kenraalibassolla voidaan tarkoittaa myös säestyksen merkintätapaa, jossa numeromer-
kinnät ilmaisevat basson ylle rakentuvat intervallit (Korhonen 2002, 246). Kenraalibas-
sonotaatio ei kuitenkaan itsestäänselvästi tarkoita numeroitua bassoa, kuten Markus 
Malmgren (2015,18) toteaa: ”Kenraalibassokäytäntö ei sinänsä edellytä bassonumeroin-
tia, eikä esimerkiksi [Ludovico] Viadanan continuostemmoissa ole bassostemman lisäksi 
ainuttakaan symbolia muutamaa #- ja b -merkkiä lukuunottamatta.” Kuitenkin mitä lä-
hemmäksi 1700-lukua ja sen jälkipuoliskoa tullaan, muuttuvat kenraalibassomerkinnät 









Kuten edellä on todettu, basso continuon synty sijoitetaan yleensä 1500- ja 1600-luvun 
vaihteeseen. Tällöin onkin kirjoitettu ensimmäiset kirjalliset lähteet, jossa mainitaan kä-
site basso continuo (Malmgren 2015,18). Kuitenkaan vokaalimusiikin säestäminen bas-
sostemmasta tai vokaalisatsin stemmoista sovitetusta soitinstemmasta ei ollut uusi kek-
sintö. Jo 1500-luvun polyfonisessa musiikissa oli tapana, että urkuri soitti vokaaliyhtyeen 
mukana polyfonista kudosta tukevaa tai täydentävää satsia. Basso continuon perusta löy-
tyy siis renessanssin ajan kontrapunktista. Urkurin tuli laatia oma soitinstemmansa koos-
tamalla polyfonisen teoksen stemmoista itselleen niin sanottu intabulaatio eli aukikirjoit-
taa satsi urkutabulatuuriin. Tabulatuuri on musiikin merkintätapa, joka perustuu kuvioi-
hin, kirjaimiin tai muihin symboleihin nykyään käytetyn notaation sijaan (Dart, Morehen 
& Rastall). Tämän soitinstemman laatiminen oli kuitenkin urkureille melko työlästä ja 
kenraalibassonotaatio syntyikin helpottamaan urkureiden työtä. (Malmgren 2015, 20) 
 
Kenraalibassonotaation yleistyminen Euroopassa ei ollut aivan niin sujuvaa kuin joistain 
musiikinhistorian oppikirjoista voisi päätellä. Uusi kirjoitustapa herätti myös vastustusta 
ja erityisesti sen pelättiin vaarantavan urkureiden kontrapunktin hallinnan (Malmgren 
2015, 21). Esimerkiksi Girolamo Diruta (1554-1610) ei uskonut, että korrektistikaan kir-
joitetuilla numeromerkinnöillä olisi ollut mahdollista merkitä riittävän tarkasti polyfoni-
sen tekstuurin konsonansseja ja dissonansseja. Hän kehottikin oppilaitaan kirjoittamaan 
teoksen urkutabulatuuriin, jotta he voisivat soittaa virheettömästi. Myös monet muut sä-
veltäjät suhtautuivat kenraalibassonotaatioon vastahakoisesti. (Malmgren 2015, 22) Jot-
kut suosivat urkutabulatuuriin kirjoittamista vielä 1600-luvun lopullakin (Malmgren 
2015, 24). 
 
Myös äänenkuljetuksen suhteen oltiin 1600-luvulla hyvinkin erimielisiä. Italialainen Lu-
dovico Viadana sallii continuo-soitossa jopa rinnakkaiset kvintit ja oktaavit, kunhan teos 
itsessään on korrektisti sävelletty (Malmgren 2015, 32). 
 
1600-luvun puolivälin jälkeen basso continuon soitossa kukoistivat erilaiset kansalliset 
tyylit. Näistä tärkeimpiä ovat italialainen ja ranskalainen sekä saksalaiset tyylit. Nämä 
erosivat toisistaan monilta osin, esimerkiksi merkintätavoiltaan, äänten lukumäärältään ja 




1700-luvun alussa italialainen ja ranskalainen tyyli vähitellen yhdistyivät niin kutsutuksi 
galantiksi tyyliksi, jonka tärkeimpänä edesauttajana oli Jean-Philippe Rameau teoksel-
laan Traité de l’harmonie vuonna 1722. Rameaun suurin keksintö oli niin sanottu kään-
nösajattelu, joka toisaalta helpotti continuosoiton opettelua mutta toisaalta edesauttoi 





Seuraavissa alaluvuissa esitellään yleisimmät merkintätavat, joita käytetään kenraalibas-
son oppikirjoissa. Historiallisesti basso continuo on kokoelma erilaisia merkintä- ja soit-
totapoja, jotka vaihtelevat teoksen syntyajankohdasta ja kansallisesta tyylistä riippuen, 
mutta kenraalibasso oppiaineena antaa hyvät peruslähtökohdat erilaisten tyylien opiske-
luun. 
 
Continuo-nuotti koostuu bassoäänestä sekä mahdollisesti sen alapuolelle kirjoitetuista 
merkinnöistä. Merkintöjä ovat numeromerkinnät ja kromaattiset merkinnät, näiden yh-
distelmät ja muut merkinnät. 
 
 
3.3.1  Numeromerkinnät 
 
Numeromerkinnät osoittavat basson yläpuolelle muodostuvat intervallit mutta eivät 
soinnun asemaa. Perusmuotoista kolmisointua ei yleensä merkitä numerolla, mutta jos 
numeromerkintää jossain tilanteessa käytetään sille on useita vaihtoehtoja (KUVA 1). (v. 
Creutlein 1998, 8) 
 
 




Kolmisoinnun sekstikäännös merkitään numerolla 6 ja kvinttikäännös 
numeroyhdistelmällä  (Kontunen 1990, 8). Nelisoinnut merkitään käännöksestä 
riippuen yleisimmin numeroyhdistelmillä  (Kontunen 1990, 10). 
 
Näin ollen esimerkiksi Haydnin Missa Breviksen Kyrie-osan alku voitaisiin realisoida 
seuraavalla tavalla (KUVA 1 ja KUVA 2). 
 
 
KUVA 2. Kyrie-osan alku, continuon nuotti. 
 
 
KUVA 3. Kyrie-osan alku, realisoimani nuotti. 
 
 
3.3.2  Kromaattiset merkinnät 
 
Jos basson yläpuolelle soitettava sävel on muutettu kromaattisesti, käytetään kromaattisia 
merkintöjä. Kromaattinen merkki ilman numeroa tarkoittaa bassoäänen terssin muutosta 
(v. Creutlein 1998, 8). Muutoin kromaattisen merkin yhteydessä on numero, jota kro-
maattinen muutos koskee. (KUVA 4) Joskus myös terssin muutos saatetaan ilmoittaa sekä 
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KUVA 4. Kromaattisia merkintöjä 
 
 
3.3.3  Muut merkintätavat 
 
Continuo-nuotissa voi olla myös joitakin muita merkintöjä, jotka tulee tuntea continuoa 
soittaessa. 
 
”Viiva basson sävelen yhteydessä tarkoittaa sitä, että oikean käden sointu jää paikalleen” 
(v. Creutlein 1998, 8) (KUVA 5). 
 
 
KUVA 5. Soinnun säilyttäminen paikallaan. 
 
Nuottiin on myös saatettu merkitä tarkasti, mitkä continuo-ryhmän soittimet kulloinkin 
soittavat. Tasto solo (it. jousisoitin yksin) tai senza Organo (it. ilman urkuja) tarkoittavat, 
että urut eivät soita kyseisessä kohdassa (KUVA 6). Jos jossakin kohdassa vain yksi tai 
kaksi soitinta soittaa, voidaan se myös merkitä erikseen (KUVA 7). Edellä mainitut mer-
kinnät voidaan kumota merkinnällä Tutti (it. kaikki), joka tarkoittaa, että kaikkien conti-
nuo-ryhmän soittajien tulee soittaa kyseisessä kohdassa (KUVA 6). 
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Barokin aikana sävellyksessä noudatettiin niin sanottua ankaraa äänenkuljetustyyliä, jol-
loin tietyt melodia- ja rinnakkaiskulut olivat kiellettyjä (Kontunen 1990, 12). Näin ollen 
myös continuo-soitossa pyritään välttämään tiettyjä kulkuja. 
 
Melodiset ylinousevat intervallit ovat kiellettyjä, sillä niiden soivuus tonaalisessa ympä-
ristössä on huono (Kontunen 1990, 13). Rinnakkaiset priimi-, kvintti ja oktaavikulut ovat 
kiellettyjä, sillä ne vähentävät äänten itsenäisyyttä ja soivat huonosti (Kontunen 1990, 
13). Tästä poikkeuksena mainittakoon, että mikäli kenraalibassomerkinnöissä käytetään 
peräkkäisten äänien yhteydessä numeroa 1 (KUVA 8), on kavennettava satsi yksi-
ääniseksi, tai siis soitettava vain basson kulkua tai vaihtoehtoisesti kaksinnettava kulku 
oktaavin päähän (KUVA 9). Tässä tapauksessa säveltäjän tarkoituksena on selkeästi ollut 
nimenomaan yksiääniseltä kuulostava kulku. Esimerkiksi Haydnin Missa breviksen 
Credo-osassa tahdissa 24 (KUVA 8 ja KUVA 9) myös kuorosatsi ja viulut soittavat uni-
sonossa basson kanssa (Haydn, 6). 
 
 


















[ f ] Y M 5 Y
Allegro

























1 5 6 5 E
15












































































œ ™ œ ™œ ™ ‰
œ ™ œb œ ‰ œ œ œœ ™ œ œ œ œnJ œ ‰ œ ™ œ œJ
œ ™ œ ™
‰
œ œ œn ™ œn œ œb ™ œ œn œn œ œ ™ œ œ œn œ
œ œb œb œ œ#











J œ œ ‰
œ œ




œ ™œ œ œ œ ‰ œ œJ
œ ‰
œ ™ œ œ œ œ œ œn ˙ ™ ˙ ™ œ œ œ œ ™
œ







KUVA 9. Kulku on mahdollista kaksintaa oktaavia ylemmäs 
 
Ankarassa tyylissä dissonanssit tulee purkaa säännönmukaisesti. Yleissääntönä ylinouse-
vat intervallit sekä sekunnit puretaan ulospäin ja vähennetyt intervallit sekä septimit pu-
retaan sisäänpäin. Johtosävel on yleisesti ottaen vietävä aina perussäveleen. Johtosävelen 




4 HAYDNIN MISSA BREVIS JA SEN CONTINUO-OSUUDEN REALISOINTI 
 
 
4.1. Teoksen esittely 
 
Missa brevis B-duuri (Hob. 22:7) eli Missa Brevis sancti Joannes de Deo on Joseph Hayd-
nin säveltämä messu sopraanosolistille, neliääniselle kuorolle, kahdelle viululle, uruille 
ja basso continuolle. Messu on sävelletty noin vuonna 1775 erään ritarikunnan tilauksesta 
(Hugues 1974, 265). Messussa on kuusi osaa, ordinarium-osat Kyrie, Gloria, Credo, 
Sanctus ja Agnus Dei, sekä toiseksi viimeisenä osana Benedictus, jossa sopraano- ja ur-
kusoolo vuorottelevat. Teoksen lyhyestä kestosta ja Benedictus-osan urkusoolosta joh-
tuen messu lienee saanut lisänimen ”Kleine Orgelmesse” (saks. Pieni urkumessu). 
  
Haydnin nimiin on merkitty Hobokenin teosluettelossa yli sata messua, mutta vain pieni 
osa niistä on todella hänen säveltämiään. Messut tunnuksella Hob.22:1-14, joihin ky-




4.2. Miksi nuotintaa? 
 
Basso continuo-osuuden nuotintaminen ei ollut barokin aikana tapana, kuten musiikin 
tohtori Timo von Creutlein (1998, 88) toteaa: ”Ajatus pysyvästä tai lopullisesta (nuoteil-
lakirjoitetusta) säestyksestä oli barokin soittajalle vieras.” 
 
Urkureiden, toisin kuin esimerkiksi cembalistien, koulutukseen ei kuitenkaan nykyään 
itsestäänselvästi kuulu continuo-soitto. Esimerkiksi TAMK:ssa tällaista opetusta ei ole 
saatavilla. Nykyään urkurit käyttävät usein continuo-soitossa valmiita realisointeja, jos 
niitä on saatavilla. Mikäli valmiita realisointeja ei ole, urkurin on joko opeteltava conti-
nuo-soitto kenraalibassomerkinnöistä tai tehtävä itse itselleen jonkinlainen realisointi, oli 
se sitten reaalisointumerkeillä kirjoitettu tai kokonaan nuotinnettu. 
 
Continuo-soiton opettelu kenraalibassomerkinnöistä voi olla nykyurkurille iso kynnysky-
symys. Klassisen musiikin koulutus keskittyy hyvin suurelta osin vain nuoteista soittami-
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seen, jolloin vaihtoehtoinen tapa voi olla hyppy tuntemattomaan. Kenraalibassomerkin-
nöistä soittamisen opettelua voi verrata reaalisoinnuista soiton opetteluun, se on työlästä 
ja taidon automatisoituminen vie aikaa. 
 
Itselleni nuoteista soittaminen on niin tuttua ja turvallista, että en uskaltanut ottaa niin 
suurta haastetta vastaan, kuin kenraalibassomerkinnöistä soittaminen olisi ollut. Nuotin-
kirjoitusprosessi toki oli aikaavievä, mutta sen seurauksena sain konsertissa turvallisuu-
den tunteen edessäni olevista nuoteista; mitä ikinä tapahtuisikaan, niin nuoteista minä 
osaan aina soittaa. 
 
Minulle toinen peruste continuo-satsin tarkkaan nuotintamiseen oli myös se, että en ko-
kenut pystyväni tuottamaan tarpeeksi hyvää ja virheetöntä satsia pelkistä kenraalibasso-
numeroista. Toki hyväkin continuo-urkuri saattaa joskus soittaa väärän äänen tai tehdä 
epähuomiossa äänenkuljetusvirheen, mutta pääosin satsin tulisi kuitenkin olla korrektia 
ja äänenkuljetussääntöjen mukaista. Harmonian ja kontrapunktin hahmottamiskykyni ei-
vät ole vielä niin vankalla tasolla, että pystyisin tuottamaan hyvää satsia soittamalla. 
 
Lisäksi hyvä continuo-soitto ei ole vain virheetöntä äänenkuljetusta. On osattava ottaa 
huomioon myös sävellyksen edustama tyyli. Barokki ei ole yhtenäinen tyylisuunta vaan 
kokoelma erilaisia kansallisia tyylejä. Esimerkiksi italialainen ja ranskalainen tyyli eroa-
vat toisistaan merkittävästikin. (Pölhö 1993,179-187) Annamari Pölhö (1993, 1) toteaa-
kin: ”…jo pelkästä realisaatiosta pitäisi pystyä erottamaan sävellyksen syntyajankohta ja 
-paikka.” Jo itsessään hankalien kenraalibassomerkintöjen tulkitsemisen ja äänenkulje-
tuksen tarkkailun lisäksi teoksen tyylinmukaisten piirteiden huomioon ottaminen suoraan 





Aloitin teokseen tutustumisen kuuntelemalla eri levytyksiä ja tekemällä teoksesta tarkan 
sävellaji- ja sointuanalyysin. Teoksen harmonian hahmottaminen teki nuotinkirjoituk-
sesta sujuvampaa. Haydnin kenraalibassomerkinnät ovat melko tarkkoja, mutta joskus 
nuotissa saattaa olla virheitä tai joitakin numeroita puuttua. Partituurin tutkiminen ja 
tarkka analysointi auttavat huomaamaan tällaiset inhimilliset erehdykset. Kirjoitin raaka-
versiot nuoteista useaan kertaan ja kokeilin välillä uruilla, kuinka satsi toimii. Soittamalla 
18 
 
satsiin mahdollisesti jääneet virheet havaitsee helpommin kuin nuotinkirjoitusohjelman 
ääressä. Yhtyeharjoitusten alettua myös muutin joitakin tekemiäni ratkaisuja sen mukaan, 
minkä koin tarpeelliseksi kuulokuvan kannalta. Joissakin osissa myös yksinkertaistin sat-
sia soittoteknisistä syistä. Esimerkiksi Credo-osan alussa ankaran neliääninen satsi olisi 
ollut kömpelö ja hankala soittaa. Siksi kirjoitin tärkeimmille iskuille neliäänisen soinnun, 
ja heikommilla iskuilla harvensin satsin kolmiääniseksi (KUVA 10 ja KUVA 11) 
  
 
KUVA 10. Credo-osan alku, ankaran neliääninen satsi 
 
 
KUVA 11. Credo-osan alku, vain tärkeimmillä iskuilla neliääninen sointu 
 
Pyrin siihen, että satsi ei missään vaiheessa ylittäisi kaksiviivaista f:ää, sillä esimerkiksi 
Telemann sijoittaa satsin ylärajan juuri kaksiviivaiseen f:ään (Christensen 2002, 100). 
Satsin alaraja sijoitetaan ainakin kenraalibasson oppikirjoissa pieneen c:hen (Kontunen 
1990, 11 ja Wegelius-Linnala 1961, 9), mutta niin alas en kokenut edes tarpeelliseksi 
kirjoittaa mitään. 
 
Forte-dynamiikassa pyrin pitämään satsin pääosin neliäänisenä ja lähinnä yksi- ja kaksi-
viivaisen oktaavin alueella (KUVA 12). Piano-dynamiikassa kirjoitin satsin lähinnä kol-
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13). Tällä tavalla pyrin tuomaan säestyssatsiin hienovaraista dynaamista vaihtelua, joka 
ei ilman äänikertamuutoksia olisi muuten ollut mahdollista. 
 
 
KUVA 12. Neliääninen satsi forte-dynamiikassa yksi- ja kaksiviivaisen oktaavin alueella 
 
 
KUVA 13. Kolmiääninen satsi pianissimossa yksiviivaisen ja pienen oktaavin alueella 
 
Pyrin realisoinnissani tuomaan esiin myös kulloisenkin osan rytmistä rakennetta korosta-
malla tahtien vahvoja iskuja. Esimerkiksi Gloria-osassa tahtiosoitus on ¾ tempossa Al-
legro ja tahdin vahvin isku ensimmäinen isku. Sijoitin tahdin ensimmäiselle iskulle osu-
van soinnun ylimmän äänen korkeammalle kuin heikkojen iskujen ylimmät äänet ja kir-
joitin heikoille iskuille kolmiäänisiä sointuja neliäänisten sijaan (KUVA 14). Näin pyrin 
luomaan vaikutelman dynaamisesta vaihtelusta, joka korostaa tahdin ensimmäistä iskua. 
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Tämä projekti on opettanut minulle ennen kaikkea sen, miten monitahoinen ilmiö basso 
continuo on. Kyse ei todellakaan ole pelkästä sointujen soittamisesta ja korrektista äänen-
kuljetuksesta, kuten ehkä joskus aikaisemmin olen ajatellut. Basso continuon soittajalla 
on suuria vapauksia, mutta kontrapunktin ja äänenkuljetuksen moitteeton hallinta on silti 
välttämätöntä. Soittajan on mukauduttava aina ympärillään olevaan kokoonpanoon ja ti-
laan. Hänen on löydettävä teoksen harmoninen rytmi ja osattava korostaa sitä elegantisti. 
Hän ei saa ottaa solistista roolia, mutta toisaalta, kun solistit vaikenevat on hänen täytet-
tävä välike imitoinnilla ja muulla kuvioinnilla. Hänen on tuettava kanssamuusikoita soi-
tollaan sillä tavalla kuin kulloinkin on tarpeen. Hänen on oltava toisaalta huomaamaton 
taustavaikuttaja, toisaalta koko yhtyeen keskipiste. Hänen on seurattava ja mukailtava 
kanssamuusikoita, toisaalta hän pitää koko yhtyeen kasassa. Oikeastaan vasta nyt ymmär-
rän continuo-soittajan tehtävän laajuuden. 
 
Tämän projektin olen toteuttanut niillä valmiuksilla, joita minulla on. Olen kirjoittanut 
continuo-realisointeja, jotka ovat äänenkuljetukseltaan, äänten sijoittelultaan ja äänimää-
rältään melko korrekteja ja olen soittanut nämä realisaatiot konsertissa moitteettomasti. 
Olen suoriutunut niin hyvin kuin continuo-soittoon perehtymätön nykyurkuri voi suoriu-
tua. Olen suoritukseeni tyytyväinen, mutta tulevaisuuden continuo-soittoni tulee olemaan 
hyvin erilaista. Minulla on vahva tahto opiskella vanhaa musiikkia perusteellisemmin ja 
todella oppia soittamaan continuoa sen omista lähtökohdista käsin. Tämä projekti on an-
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